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LA ((PERSPECTIVA ANGULAR)) Y LA 
INTRODUCCIÓN DE LA PERSPECTIVA 
ART~STICA EN LA ESPANA DEL SIGLO XVI ' 
LINO CABEZAS GELABERT 
Los heroicos comienzos de una ((ciencia del arte)) en la Italia del siglo xv, con su 
posterior repercusión y desarrollo, no van a hacer reaccionar en ese mismo siglo a otros 
países europeos para dar comienzo a la producción de una teoría, propia o dependiente de 
la italiana. Por otra parte, en la Italia del cuatrocientos la perspectiva pictórica representaba 
un papel central en la toma de conciencia de la nueva situación cultural y social del arte y 
de los artistas. Su difusión europea tuvo lugar durante el quinientos, impulsada, entre otros 
factores, por la imprenta. 
En España, la obra más temprana que transmitiría los ecos de la ((nueva era» sería 
Medidas del Romano, de Diego de Sagredo, editada por vez primera en el año 1526.' En 
ella resuenan las consecuencias teóricas, prácticas y sociales parcialmente derivadas de la 
formulación perspectiva, que en Italia habían irrumpido desde el siglo anterior. Aunque el 
tratado de Sagredo (el primer tratado español de las artes) no versa sobre perspectiva, a la 
cual ni siquiera dedica un capítulo, es de sumo interés porque recoge ideas que directa o 
indirectamente derivan de ella. 
Una de las consecuencias de la perspectiva va a ser la de permitir dibujar la arquitec- 
tura bajo los preceptos de la nueva espacialidad, tanto en la representación de la arquitec- 
tura ya existente, la antigua, como en la predicción o proyectación de las obras a construir. 
La verosimilitud lograda por esta nueva representación perspectiva permitirá a los nuevos 
arquitectos controlar desde el dibujo (el disegno italiano) la nueva concepción de la arqui- 
tectura, llegando a sustituir a los modelos (maquetas tridimensionales) para mostrar las 
obras a construir: ((designio de prespectiva, la qual es forzoso saver, por ebitar acer 
modelo . . . H . ~  Como se ha afirmado, «así surge la específica distinción entre el autor de las 
1. El contenido de este artículo forma parte de la tesis doctoral del autor: Lino CABEZAS GELABERT, 
Tratadistas y tratados españoles de perspectiva, desde los orígenes hasta la geometría descriptiva de G. 
Monge, Facultad de Bellas Artes, Barcelona, 1985. En relación a ésta. se han rectificado algunas conclu- 
siones incorrectas, derivadas de la utilización de fuentes indirectas imprecisas, y se han incorporado 
algunas puntualizaciones rigurosas e inteligentes que debo al prof. Andrés de Mesa Gisbert. 
2. Diego de SAGREDO: Medidas del romano: necesarias a los oficiales ..., Ramón de Petrás, Toledo, 
1526. 
3. Sirnón GARC~A: Compendio de Architectura y simetría de los templos conforme a la medida del 
cuerpo humano. Con algunas demostraciones de geometría (1681), Manuscrito 8884, Madrid, Biblioteca 
Nacional, fol. 132. 
trazas (el arquitecto) y el que las materializa ejecutando la concepción de aquél».4 
La fuerza comunicativa de esta arquitectura dibujada propiciaría la aparición de trata- 
dos de arquitectura con ilustraciones, divulgados a través de las ediciones impresas que 
proliferan durante todo el siglo xvi. De la superioridad del conocimiento sensible del dibujo 
y de las imágenes en general sobre el conocimiento verbal, tenemos testimonios cobrados: 
«Como sea berdad, no poder con palabras solas, dar a entender lo que pretendemos acer, 
nos es forzoso mostrar la obra justamente por modelo, o designio de prespectiva)). Diego 
de Sagredo es consciente de esta fascinación por las imágenes, así como de su carácter 
didáctico, al afirmar: u... la pintura que nos pone ante los ojos las historias y hazañas de 
los pasados: las quales quando leemos o hazemos leer nos quebrantan las cabezas y nos 
perturban y fatigan la memoria>).6 
Esta frase constituye un enunciado peculiar de la máxima «vale más una imagen que 
mil palabras)), y es en tal sentido que el Renacimiento utilizará y razonará del mundo de la 
imagen como instrumento de conocimiento. La capacidad evidente que poseen las imáge- 
nes de no «fatigar la memoria)), al contrario que los textos escritos, es una de las claves 
que explican el éxito de que gozó el tratado de Sagredo en Europa, del que son testimonio 
las numerosas ediciones realizadas en pocos años. 
La perspectiva se convierte asimismo, como certeramente ha sintetizado G.C. Aigan, en 
la expresión de la racionalidad humanistica con la que se puede concebir el espacio: 
((El pensamiento humanistico, del que el arte es parte esencial, modifica profundamente la 
concepción del espacio y del tiempo. Los infinitos y diversos aspectos de la realidad se clasifican 
y ordenan en un sistema racional, se manifiestan en una forma unitaria y universal, el espacio. 
Del mismo modo se ordenan los infinitos y diversos acontecimientos que se suceden en el 
tiempo. La forma o la representación racional del espacio es la perspectiva; la forma o la 
representación racional de la sucesión de acontecimientos es la historia.»' 
Sagredo incluye en un lugar del tratado el término perspectiva con su nueva acepción, 
como «ciencia de la representación»: 
«Assi mesmo se lee de un pintor que uvo en grecia natural de Macedonia que se dezia 
Euponpo: el qual fue maestro de Apelles: que por aver sido en las artes de geometria y 
arismetica muy sabio: alcanzo muchos secretos y primores en la arte de la pintura e hizo 
maravillosas obras de pspetiva: por donde consiguio mucha fama y fue muy celebrado en toda 
grecia: y fueron sus obras de tanta excelencia y en tanta admiración tenidas: que ordenaron de 
alli adelante los griegos que la arte de la pintura se numerase con las liberales: y no con las 
me~ánicas.)~~ 
En consecuencia, geometría, aritmética y perspectiva servirán como puentes entre el 
mundo clásico y la nueva pintura, cumpliendo varias funciones: la reconstrucción filológica 
4. L. CERVERA VERA: «Noticia de Medidas del romano)), en D. de SAGREDO, Medidas del romano, 
Albatros, Valencia, 1976, p. 14. 
5. Op. cit. en la nota 3, folio 132. 
6. Op. cit. en la nota 2, folio 7. 
7. G.C. ARGAN: Storia dell'arte italiana, Sansoni, Florencia, 1969 (2.' ed.), p. 79. 
8. Op. cit. en la nota 2, folio 7. La conquista de la liberalidad de la pintura, gracias al desarrollo de 
la perspectiva. aparece enunciada con rotundidad en el tratado de Luca PACIOLI, La Divina Proporción, 
del cual existe edición en castellano, Losada, Buenos Aires, 1946, p. 66 ss. 
de la antigüedad a través de las teorías relacionadas con el arte, la consideración de las 
artes como actividades intelectuales -en lugar de actividades manuales, al vincularse con 
las teorías científicas de aquellas-, y por último, la función de modelo de discurso Iógico- 
deductivo de las artes, acorde con una concepción nueva de la práctica artística que 
comparte los mismos ideales cognoscitivos de la ciencia y la técnica. 
La nueva sensibilidad va a quedar enunciada con gran rotundidad en el «No lea mis 
principios quien no sea matemático)) de Leonardo, o en la misma justificación de Alberti al 
incluir la geometria en su tratado sobre pintura: 
((Habiendo de escribir acerca de la Pintura en estos breves comentarios, tomaré de los 
Matemáticos, para hacerme entender con más claridad, todo aquello que conduzca a m i  asunto. 
Entendido esto, explicaré lo mejor que pueda qué cosa sea la Pintura.»' 
En el futuro, y desde Alberti, los tratados de pintura comenzarán por una exposición de 
la geometría euclidiana, prosiguiendo con la perspectiva, para abordar finalmente diversas 
categorías estéticas. 
En Europa durante el siglo xvi se vivirá la maduración científica de la perspectiva, con 
la paradoja de remitir al mismo tiempo la ilusión cuatrocentista del ((arte como ciencia)), 
puesto que los ideales neoplatónicos de la belleza y el discurso retórico de los literatos-e- 
ruditos acabarían por sustituir las demostraciones matemáticas de los artistas-científicos- 
 ingeniero^.'^ En España, el panorama general del quinientos está marcado por una carac- 
terística muy singular: la ausencia total de pintores-tratadistas y la presencia central de 
arquitectos-tratadistas que prosiguen la euforia de la Italia del siglo xv (fig. 1). 
La situación artística y científica española en la que se desarrolla el germen de la teoría 
perspectiva italiana no se asemeja a la de otros países europeos, como consecuencia del 
clima científico derivado de una larga tradición en el estudio de la astronomía, la geografía, 
la cartografía y el arte de navegar, todo ello enraizado con la ciencia árabe. Sin embargo, 
hay ideales, intereses y una sensibilidad compartida con la Europa del Renacimiento. En 
palabras de L. Mumford. 
«Entre los siglos XIV y XVll se produjo un cambio revolucionario en Europa occidental acerca 
del concepto del espacio. El espacio como jerarquía de valores fue sustitúido por el espacio 
como sistema de magnitudes [...] Lo que los pintores demostraron en su aplicación de la 
perspectiva, lo establecieron los cartógrafos en el mismo siglo en sus mapas. El mapa de 
Hereford de 1314 hubiera podido hacerlo un niño: era prácticamente inútil para la navegación. 
El del contemporáneo de Uccello, Andrea Banco, de 1436, fue concebido según líneas racionales 
y representaba un progreso en cuanto a concepción así como en precisión práctica.»" 
Una de las manifestaciones más interesantes derivadas de la astronomía práctica era 
el diseño, construcción y uso de instrumentos de observación y de medición. Un buen 
ejemplo de ello son las notables contribuciones que ha señalado López Piñero: 
9. Leon Battista ALBERTI: De pictura, 1435, trad, castellana de diego Antonio Rejón de Silva, El  
tratado de la Pintura por  Leonardo de Vinci y los tres libros que sobre e l  mismo arte escribió León 
Bautista Alberti, Imprenta Real, Madrid, 1784, p. 197. 
10. Vid. J. GARRIGA: Renacimiento en Europa  fuentes y documentos para la Historia del Arte», 
IV), G. Gili, Barcelona, 1983. 
11. L. MUMFORD: Técnica y civilización, Alianza, Madrid, 1971, p. 36. 
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((€1 médico y astrólogo valenciano Juan Martín Población publicó en 1526 un manual sobre 
el uso del astrolabio, que alcanzó nueve ediciones, siendo quizá el más utilizado en toda Europa 
durante casi un siglo f...] Notable fue también la aportación del sacerdote aragonés Francisco 
Zarzoso, autor de una monografía sobre el "ecuatorio planetario" (1526). Se trata de un aparato 
destinado a simplificar los cálculos de las posiciones de los astros en la esfera celeste [...1 Mayor 
transcendencia tuvo una obra de Juan de Rojas Sarmiento sobre un astrolabio "universal" 
(15501, porque dio a conocer en Europa la proyección ~rtográfica.»'~ 
Con tales aportaciones, más que la práctica pictórica va a ser el ambiente científico l o  
que enmarcará el  desarrollo de la teoría perspectiva en España (fig. 2). La ausencia de 
pintores, o l o  que es más importante, la ausencia total de  argumentos desde la práctica de 
la pintura, en  desventaja frente a los argumentos científicos, condujo a u n  hecho que 
hemos descubierto recientemente: la existencia de una PERSPECTIVA ANGULAR en el  Renaci- 
miento español, semejante a la que Panofsky plantea como hipótesis en La Perspectiva 
como «forma ~ i m b ó l i c a » . ' ~  
La supervivencia actual de  esta ((perspectiva angular)) ha quedado transmitida a través 
de la obra de Rodrigo Gil de  Hontañón,14 así como  en el  L ibro de Arquitectura de Hernán 
Ruiz el  Joven.15 Su olv ido secular se debió a la inexistencia de cualquier publicación que 
la recogiera, señalara o comentara. 
Este trazado, que hemos dado en bautizar como  ((perspectiva angular del Renacimiento 
español», consiste, frente a la sección plana de la pirámide visual albertiana (que desarrolla 
la perspectiva italiana), en  la determinación de las magnitudes aparentes por  medio de los 
ángulos visuales,'medidos éstos por las cuerdas que definen dichos arcos y que se trasla- 
dan luego al plano del d ibujo (f ig 3). 
Con seguridad sería estéril plantear una discusión acerca de la supuesta «superioridad» 
de esta ((perspectiva angular» frente a la perspectiva del Renacimiento i t a l i a n ~ . ' ~  La con- 
cepción científica de la perspectiva artística ha creado el  mi to  de una tradición progresiva 
y acumulativa, en  la que toda aportación nueva supera y anula l o  anterior, y en este sentido 
podría pensarse que la «perspectiva angular» es u n  paso adelante en la pretendida ciencia 
12. J.M. LÓPEZ PINERO: El arte de navegar en la España del Renacimiento, Labor, Barcelona, 1979, 
p. 34. 
13. E. PANOFSKY: La perspectiva como ((forma simbólica)), tusquets, Barcelona, 1973, (le d. en 
alemán, 1927). En relación con las polémicas desatadas por la hipótesis de Panofsky sobre la perspectiva 
de los antiguos,-cabe señalar que el descubrimiento de la ((perspectiva angular» del Renacimiento 
español desacredita las duras críticas desatadas sobre todo por la historiografía italiana, de la que puede 
ser ejemplo importante la obra de L. Vagnetti.De naturali et artificiali perspectiva, L.E.F., Florencia, 1979, 
p. 124 SS. 
14. Op. cit. en la nota 3. 
15. HERNÁN RUlZ el Joven: Libro de Arquitectura, manuscrito conservado en la biblioteca de la 
Escuela de Arquitectura, Madrid, Edición al cuidado de P. Navascués, E.T.S. de Arquitectura, Madrid, 1984. 
16. La obsesión por presentar la perspectiva curvilínea como una evolución lógica hacia soluciones 
más rigurosas y satisfactorias se refleja en estudios tendenciosos sobre la historia de la perspectiva, 
como el de C. MALTESE, «La prospettiva curva di Leonardo da Vinci e uno strumento di Baldassarre 
Lanci)), en M. DALA1 (ed.),La prospettiva rinascimentale, Centro Di, Florencia, 1980, p. 417 SS. De igual 
manera, en el estudio de los métodos geométricos de trazados cuwilíneos, que tiene un hito en la obra 
de A. BARRE y A. FLOCON,La perspectiva curvilínea, Paidbs, Barcelona, 1985. El tema de la cuwilinei- 
dad ha sido exhaustivamente estudiado por Andrés de Mesa Gisbert, con extraordinario rigor y docu- 
mentación en La idea de la curvilineidad como sistema geométrico de representación, tesis doctoral en 
curso, E.T.S. Arquitectura, Barcelona. 
de la representación. En sentido contrario, una concepción estética más relativizadora de la 
perspectiva artística, a modo de una «forma simbólica)) de Cassirer-Panofsky, nos conduce 
a la necesidad de reconstruir las circunstancias que justificaron su necesidad. También se 
puede reconocer que el trazado angular puede resolver alguna paradoja perspectiva de las 
que habían obsesionado a los tratadistas italianos desde las reflexionesya iniciadas en el 
siglo xv. Sin embargo, al igual que la perspectiva artificial italiana, la «perspectiva angular)) 
resuelve unas paradojas y plantea otras, con la desventaja de su menor operatividad al 
carecer de un punto de fuga Único para el trazado de haces de rectas paralelas; en efecto, 
el punto es sustituido por una «zona de fuga)) de puntos múltiples, con su consiguiente 
complicación a la hora de resolver los trazados (figs. 4, 5, 61,. 
El aspecto que más se puede lamentar en el descubrimiento de la «perspectiva angu- 
lar» del Renacimiento español es la ausencia de cualquier testimonio práctico o literario 
que diese cuenta de su utilización como argumento de debate en los círculos artísticos, 
para justificar o cuestionar la representación perspectiva. O por lo menos no ha quedado 
constancia de ello. 
Los únicos testimonios conservados de los que tenemos noticia, son los dos tratados 
citados, inéditos hasta fechas recientes: el de Rodrigo Gil de Hontañón y el de Hernán Ruiz 
el Joven. Rodrigo Gil de Hontañón (c. 1500-1577) es el último arquitecto medieval español, 
el cual, sin embargo, asumiría los nuevos postulados del clasicismo. Prosiguió las obras 
iniciadas por su padre, Juan Gil de Hontañón, quien dio comienzo a las catedrales de 
Salamanca y de Segovia. Rodrigo Gil tiene como obra más importante la Universidad de 
Alcalá de Henares (1551-1553). Su fundamental obra teórica ha llegado indirectamente 
hasta nosotros, recogida en el manuscrito Compendio de Architectura y simetria de los 
templos conforme a la medida del cuerpo humano, con algunas demostraciones de Geo- 
metría. Año 1681 Recogido de diversos autores naturales y extrangeros, por Simón García. 
Architecto natural de Salamanca. " En él se dice: «Los autores que han concurrido con sus 
dichos y doctrinas a la comprensión de este Compendio, citados unos de otros, son los 
siguientes: Rodrigo Gil de Hontañón, que fue el que plantó y prosiguió la Santa Iglesia de 
Salamanca, y de quien es mucho de este Compendio, como se berá en el capítulo 12)).18 
En este capítulo 12, al hablar de la catedral nueva de Salamanca, se precisa: ahordenola 
Juan Gil, de Ontaíión y ejecutola Rodrigo Gil su hijo (de quien es lo más de este Compen- 
dio por aber venido a mis manos un manuscrito suyo).)) 
El manuscrito de Simón García titula así el primer capítulo dedicado a la perspectiva: 
«Enseña a sacar el punto de la prespectiva, con algunas demostraciones)). En él, después 
de definir la perspectiva como una disciplina que da perfección al artista, describe las 
líneas visuales que determinan el punto de vista particular del observador: 
((Así es la perspectiva, que acoge, y recibe, a todo rnirante, y todos diferentemente, que si 
uno está lejos, y otro cerca, no ser8 igual la prespectiva del uno, a la del otro, aunque sea todo 
echo de una linea, y de una forma.))'9 
El segundo capítulo que el manuscrito dedica al tema tiene por título ((trata de algunas 
controbersias, sobre sacar el punto». Aquí el autor justifica la necesidad de la perspectiva, 
17. Op. cit. en la nota 3. 
18. Ibid., folio 1. 
19. Ibid., folio 129. 
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en primer lugar, para dar a entender aquello que con palabras solas no es posible, además 
de la comodidad que supone el evitar la construcción de una maqueta o modelo, y en 
tercer lugar por la ventaja de poder predecir cualquier práctica proyectual. Ninguna de esas 
tres funciones reconocidas, a la perspectiva puede ser considerada como propia de la 
pintura. Al contrario, se contemplan exclusivamente en relación a su instrumentalidad para 
la concepción y exposición del proyecto arquitectónico, siempre a propósito de la práctica 
profesional de los arquitectos, de la construcción de maquetas y la utilización de represen- 
taciones dibdricas (plantas y alzados). 
Rodrigo Gil también tiene la creencia del conocimiento y uso de la perspectiva por 
parte de los antiguos, dentro del proyecto de reconstrucción filológica que en el Renaci- 
miento sirve como fundamento de las artes: «Por tanto, e puesto algunas [reglas] dibersas, 
que los antiguos, tubieron en mucho, en allar su razon, y medida, porque no sería arte si a 
boluntad se escorzase.)) La actitud normativa que adoptan los tratadistas del Renacimiento 
se apoya en la certeza de la perspectiva que, supuestamente, está avalada por la cientifici- 
dad razonable del arte y por la tradición antigua recuperada. Frente a ella, las prácticas 
habituales de taller deben adaptarse a las nuevas ideas, siendo excluidas las prácticas «sin 
razón)) o los repertorios ((modernos)) culpables del olvido de lo antiguo. Con tal actitud, 
Rodrigo Gil hace una evaluación de los distintos métodos utilizados para resolver las 
construcciones en perspectiva y que no se adaptan a su regla: 
«y ay algunos que son tan diestros en el contra acer de la bista, que sacan escogidas trazas, 
y si los mandasen que lo pusiesen en arte, no saben que cosa es linea, los tales por no saber 
acen grandes yerros, apartados de la figura que contra hacen, no entendiendo sus escorzos; Y 
para esto sera bien pues sea mostrado, la Orden de la ynografía, y planta, por planimetria, se 
muestre la ortografia, que es escorzo, por altimetria, sean sacados, sus puntos, y centros, para 
bajar las lineas bisuales. Muchos tratando de prespectiva, dicen ser de un punto adonde ayan 
de tirar las lineas, y los que tal hacen, significan que su bista está pegada con el mismo edificio; 
otros mudan el punto, de manera que si son 2 Ordenes de columnas de alto, ponen un punto 
para el un tercio, y otra para el otro, y esto muestra lebantarse tantas veces, el que significa 
mirar el tal edificio quantos puntos asi mudare, y siempre pegado con el edificio. Otros se 
apartan del espacio que les parece y alli puesta su altura, forman punto, de las dichas esta es la 
mejor, aunque tiene una falta, y es, que pues pretendemos en un papel, que tenemos medido, 
y le ocupamos casi todo, con la traza no se puede poner punto)).20 
Los primeros que se citan son aquellos que basan sus prácticas en la habilidad adqui- 
rida sólo mediante la intuición y la práctica, adiestros en el contra acer de la bista)). Éstos, 
para el autor, deben ser formados según los preceptos vitruvianos de las especies de 
disposición, de la «ynografía» y la «ortografía», que le permitan definir la pirámide visual 
en planta y alzado de acuerdo con el método iniciado por Brunelleschi para la construcción 
perspectiva. 
Los segundos son los que aplican una forma de trazado similar a las utilizadas desde 
el siglo xiv para la representación de embaldosados en las tablas de los retablos, reducien- 
do la perspectiva a una receta geométrica plana que ignoraba la idea espacial de la pirámi- 
de visual albertiana. Para ellos, la crítica de Rodrigo Gil es contundente: «los que tal hacen, 
significan que su bista está pegada con el mismo edificio)). 
El tercer caso que cita Rodrigo Gil es el de aquellos que utilizan dos puntos de vista 
20. Ibid., folio 132. 
distintos, o dos puntos de vista para edificios de dos alturas (dos Ordenes), negando de 
esta manera la unidad de la pirámide visual. 
Por último, y en cuarto lugar, parece que el autor alude a los que resuelven directamen- 
te la representación en el papel destinado al trazado perspectivo, un método que evita la 
construcción de la pirámide visual en planta y alzado en papel aparte; aunque, segun 
nuestro tratadista, «de las dichas ésta es la mejor)), resultaría menos rigurosa que aquella 
otra, más acorde con la tradición en la práctica de los arquitectos, que define claramente 
la planta y el alzado de la representación perspectiva. Intentar resolver todo ello en un solo 
papel carece de sentido, «tiene una falta, y es, que pues pretendemos en un papel, que 
tenemos medido, y le ocupamos casi todo, con la traza (perspectiva) no se puede poner 
punto». Método utilizado y resultado conseguido son cuestiones que necesitan diferenciar- 
se, tal vez como expresión del binomio teoría-práctica del arte. De esta manera, el razona- 
miento directo sobre el resultado final del cuadro, sobre la obra terminada, quedaría 
relegado a un segundo término por la mayor importancia dada a la cientificidad de un 
método «según razón», que no tenia necesidad de ser contrastado por la propia lógica 
derivada de los resultados finales conseguidos en la pintura. Ésta será sin duda la diferen- 
cia más grande que se puede detectar en el siglo xvi entre el panorama de la teoría artística 
española y el de la italiana: la ausencia de argumentos desde una pintura demasiado 
dependiente de la práctica normativa, acrítica y de oficio, que la tradición gremial imponía 
en España. 
Se debe recordar que la perspectiva renacentista se constituyó como una de las piezas 
principales del «disegno» italiano (entendido hoy como dibujo-diseño), cuya racionalidad 
otorgaba a las artes un papel con capacidad transformadora de la cultura y de la sociedad. 
Se puede muy bien justificar la inexistencia de la perspectiva en la pintura española del 
siglo xvi por la ausencia de ideologías del ~disegnon. 
Pérez Sánchez ha afirmado con acierto que, 
«La difícil posición del artista en España, luchando siempre por el reconocimiento de la 
"Libertad, Ingenuidad y Nobleza" de la Pintura, frente a la general -y desde luego aceptada con 
resignación por muchos de los que la practicaban- consideración de la misma como oficio, el 
evidentemente bajo nivel teórico de muchos de los pintores españoles, y el peso abrumador de 
la Iglesia, que llega a considerar la pintura como una verdadera sierva - cuya  función principal 
sería la de ilustrar los principios del dogma, hacer visibles e inteligibles los Misterios y dotar de 
cuerpo a los Santos-. no facilitaban precisamente una especulación en torno al "diseño" y a 
sus problemas teóricos al modo de los desarrollados en Italia en los círculos intele~tuales.))~' 
En cuanto al método geométrico angular, es clara su filiación con la ((construzione 
legittimar de Brunelleschi, con la determinación de la imagen perspectiva a partir de la 
definición de la pirámide visual en planta y alzado. 
En los dibujos de Rodrigo Gil, la disposición entre sí de planta, alzado y perspectiva no 
hace posible su relación con fuente entonces conocida; no obstante, mantiene una gran 
analogía con la disposición correspondiente al tratado de Vignola, compuesto entre 1530 y 
1545, pero publicado póstumamente en 1583." 
21. A. PCREZ SANCHEZ: Historia del dibujo en España, de la Edad Media a Goya, Cátedra, Madrid, 
1986, p. 15. 
22. Jacopo BAROZZI de VIGNOLA. Le due regole della prospettiva pratica d i  M.J.B. da V. con i 
commentari del R.P. M. Egnatio Danti dell'ordine dei Predicatori, Matematico dello Studio di Bologna, F. 
Zannetti, Roma. 1583. 
El manuscrito titula así el capítulo 72: ((Enseña a sacar el punto de la perspectiva, con 
algunas demostraciones)). El ((punto de la perspectiva» (el punto principal, que Alberti 
denominaba ((punto céntrico»), para Rodrigo Gil es aquél «al cual bayan tiradas todas las 
líneas de dicha plantan, y él lo determina prolongando los lados de un cuadrado resuelto 
con el método angular (fig. 7). 
Esta solución es errónea si se desarrolla estrictamente el trazado angular, al comprobar 
que las paralelas no convergen en un punto único, sino en un «eje de fuga» de múltiples 
puntos donde se encuentran pares de rectas paralelas equidistantes del eje de simetría del 
sistema (fig. 8). Pero este hecho, con toda seguridad, no es desconocido para el mismo 
autor que en el capítulo 73 «trata de algunas controbersias, sobre sacar el punto», puesto 
que allí explicará que al representar con esta perspectiva una caja espacial (paralelepípedo 
ortogonal) aparece una zona de fuga ((cuadrada o cuadrángula, de esta forma si se convir- 
tiese en un círculo redondo, u obado sería mejor)). Estos cuatro vértices del cuadrilátero 
van a utilizarse para simplificar el trazado, haciendo fugar a cada uno de ellos las rectas 
ortogonales al cuadro contenidas en las cuatro caras de la caja espacial. Siguiendo el texto, 
verificamos que en él se es consciente de la simplificación del trazado, «y si no se hicieren 
mas de los 4 puntos que hace la planta y montea, el que está en el perpendículo en la parte 
alta sirbe para derribar lo alto, y el de abajo para lo bajo, los 2 de los lados cada uno para 
su lado contrario, u opuesto)) (figs. 5, 6). 
Paradójicamente, el trazado angular fue planteado por E. Panofsky como hipótesis de 
construcción perspectiva en la antigüedad clásica, desconociendo en absoluto su existencia 
en el Renacimiento español. Los presupuestos de partida para la formulación de la hipóte- 
sis panofskiana son los mismos que podrían considerarse para reconstruir las circunstan- 
cias que motivaron la ccsolución angular)) española. 
Como ya ha quedado advertido, en España habría que considerar, entre otras circuns- 
tancias posibles, el extraordinario desarrollo cartográfico y del arte de navegar, que tuvo 
como consecuencia un estudio sistemático de la cosmografía y de los instrumentos de 
medida. El mismo Juan de Herrera inventó un instrumento para determinar la longitud y la 
latitud terrestres. No hay que olvidar que todos los instrumentos de medida, tanto de 
cosmógrafos como de navegantes, determinan magnitudes angulares definidas en grados 
de circunferencia (fig. 9).23 
La propia fundación de la Academia de Matemáticas de Madrid, cuya enseñanza se 
encaminaba a aplicaciones de carácter práctico, además de la técnica de la construcción 
arquitectónica y naval, abarcaba la cosmografía, la astronomía y el arte de navegar. En el 
programa editorial de esa Academia, el primer libro publicado fue la Perspectiva (óptica) 
de Euclides, acorde con la determinación de las magnitudes de los objetos mediante 
ángulos visuales.24 
Como inspirador y primer director de la Academia de Matemáticas, aparece la privile- 
giada figura de Juan de Herrera, cuyos conocimientos científicos vienen acreditados por 
una biblioteca de excepción .*= Él da importancia a la perspectiva teórica (la óptica clásica) 
23. J.M. LÓPEZ P INERO:  Ciencia y técnica en la sociedad española de los siglos XVI y XVII, Labor, 
Barcelona, 1979, p. 247. 
24. Pedro AM BROSIO ONDÉRIZ:  La perspectiva, y especularia de Euclides. Traduzidas en vulgar 
Castellano, y dirigidas a la S.C.R.M. del Rey don Phelippe nuestro Señor, Viuda de Alonso Gómez, 
Madrid, 1585. 
25. Agustín RUlZ DE ARCAUTE: Juan de Herrera, arquitecto de Felipe 11, Madrid, 1936. 
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y parece ignorar la perspectiva práctica, aunque la conozca perfectamente. Ello puede ser 
debido a la vulnerabilidad que la perspectiva artística presentaba frente a los postulados de 
la óptica clhsica, considerada desde siempre como de mayor autoridad científica. También 
tendría conciencia de su convencionalidad, de que la perspectiva angular se contradecía y 
coexistía con la perspectiva artificial italiana. Todo ello ayudaba a restarle credibilidad 
científica. 
La coexistencia de los dos métodos contradictorios en la perspectiva artificial aparece 
clara y explícitamente en el Libro de Arquitectura de Hernán Ruiz el joven, donde, junto al 
trazado angular de Rodrigo Gil, se recogen trazados de Daniele Barbaro y otros de tradición 
centroeuropea. El único texto que aparece en esta obra le sirve de encabezamiento: «algu- 
nas reglas de prespetiban. El enunciado parece dejar claro que hay varias y posiblemente 
podría haber más de las allí recogidas. La perspectiva parece ser para ellos una pura 
convención, que contrasta ya desde el mismo título con la obra de Vignola Le due regole 
della prospettiva pratica, o sea, dos manifestaciones posibles de una verdad única. 
Contrapuesta a la «perspectiva artificialis~~ o perspectiva práctica, la ((perspectiva natu- 
ra l ¡~»,  perspectiva teórica o especulativa (la óptica clásica, como ciencia geométrica de la 
luz y la visión), era el fundamento de todas aquellas ciencias que basaban el conocimiento 
del mundo físico en la experiencia sensible. La cartografía, la cosmografía y la náutica 
comparten con el arte los ideales cognoscitivos del Renacimiento, determinando el interés 
por el estudio de la óptica, ciencia común y esencial para todas esas disciplinas. 
Para Herrera, por los datos que poseemos, la perspectiva renacentista no merece la 
consideración de disciplina autónoma (equiparable a la perspectiva natural), aunque rela- 
cionada con las prácticas gráficas. Para él, el dibujo, la representación arquitectónica, se ha 
fijado en las tres «especies de disposición» transmitidas por Vitruvio. Él mismo, cuando se 
encuentra ante la necesidad de mostrar la obra del Escorial, acudirá a estas convenciones 
de representación. 
La publicación Sumario y breve declaración de los diseños y estampas de la fábrica de 
San Lorencio el Real del Escurial pretende ([mostrar por todo el mundo)) la colosal obra, 
ilustrada por 11 «diseños», distribuidos de la manera siguiente: tres uicnografías)) o plan- 
tas, cinco «ortografías», ((monteas)) o alzados, una sección y una sola perspectiva usce- 
n ~ g r a f í a ) ) . ~ ~  
En la introducción «Al lector)), Herrera explica que 
«Por hazer participantes a los deseosos de saber la grandeza de la fábrica de San Lorencio 
el Real del Escorial he procurado, aunque con mucho trabajo y costa estampar la dicha fábrica 
en diversos diseños hechos de nuestras partes della, para que mejor y con más claridad, vean 
todo lo que en ella ay, l...] El s6ptimo papel, es una perspectiva de toda esta fábrica mirada por 
su delantera principal del Poniente este papel no lleva letras porque de la inteligencia, que se 
habrá tenido de los demes papeles y diseños ya dichos: y por lo que del se dira, se vendra en 
conocimiento de todo lo que se viese en este diseño.» 
En esta introducción al lector, Herrera ya utiliza la perspectiva como una representación 
no analítica, eliminando las llamadas de atención con letras, que se explican en el texto y 
que sí usa en las otras representaciones. 
26. Juan de HERRERA: Sumario y Breve declaración de los diseños y estampas de la FBbrica de San 
Lorencio el Real del Escorial, Viuda de Alonso G6mez, Madrid, 1589. 
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El predominio de las representaciones en planta y alzado se adecúa a una concepción 
más estática y académica que la de la arquitectura renacentista. En este sentido, Herrera es 
un pionero de la concepción gráfica de la arquitectura que consideraron las academias de 
los siglos xvii y xviii, en la cual la representación perspectiva va a tener un papel exclusiva- 
mente complementario. 
La perspectiva, como representación realizada desde un determinado punto de vista 
particular, concreto e individual, simbolizará a la perfección la concepcón humanista y 
antropocéntrica de la cultura y del propio espacio, que el absolutismo sustituirá por un 
sistema de valores universales, intemporales y estables, que no van a concebir ni posibili- 
tar «diferentes puntos de vistan. 
Es el sentido de objetividad absoluta de las plantas y los alzados, distintos a la relativi- 
dad de las perspectivas, lo que aproxima a Herrera más a la ideología del siglo siguiente 
que a la individualidad humanista del siglo anterior. Ahora bien, en El Escorial concurre un 
factor que será habitual en la arquitectura académica: el predominio de lo verbalizable 
sobre lo ornamental, más sensual e inefable, y ello como manifestación de la subordina- 
ción del ediseño)) al programa teórico normativo, que las Academias Reales impondrán 
para garantizar la construcción simbólica del poder y del prestigio del monarca. 
Lino Cabezas Gelabert 
Profesor de la E. T.S.A.B. 
(Universitat Politecnica de Catalunya) 
